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EILATARASTI
NYRKI TAPIOVAARAN JA
HELVI LEIVISKÄN JUHA
Musiikki elokuvan, draaman ja romaanin
intertekstuaalisessa kentässä
Juhani Ahon romaani Juha
uhani Aho (1861-1921) jul-
kaisi romaaninsa Juha v.
1911. Teoksen kerronnan
modus on realistinen, mutta se on
aihepiiriltään Kalevalaan viittaava.
Tapahtumien ajankohtaa ei
mainita, sen sijaan paikkana on
Karjala. Näin teos liittyy Suomessa
vuosisadan vaihteessa vallinneeseen
'karelianismiin', joka perustui aja-
tukseen, että Kalevalan henkilöt ja
myytit voitiin löytää vielä elävinä
Suomen itärajan tuntumasta.
Mutta toisaalta romaanin ta-
pahtumat keskittyvät psykologi-
seen kolmiodraamaan: Juha on suomalainen maanraivaaja, maahansa ja sen viljelyyn
sidottu, hidas, kömpelö, juureva mies, joka on ottanut kasvattaakseen toista kulttuuria
edustavan tytön, orvon 'venakon'. Tämän hän on sittemmin valinnut itselleen puoli-
soksi, vastoin äitinsä ja sukunsa tahtoa.
Shemeikka, nuori, tumma, komea mies edustaa taas rajantakaista venäläiskarja-
laista kulttuuria, 'laukkuryssien' eli kiertävien kaupustelijoiden perinnettä. Hän saapuu
Juhan taloon erämaiden keskelle, nauttii Juhan vieraanvaraisuudesta —ja viettelee sa-
malla tämän nuoren puolison Marjan. Shemeikka kuljettaa Marjan veneellä koskea
pitkin oman heimonsa pariin, jossa heidän lapsensa syntyy. Siellä vallitsevat kuitenkin
toiset tavat, mikä paljastuu Marjalle varsin pian tämän kohdattua liudan Shemeikan
äidin, mahtavan matriarkan piikoja. He ovat Shemeikan edellisten kesien tyttöjä.
Juha lähtee pitkän talven aikana etsimään Marjaa tätä löytämättä. Lopulta Marja
kuitenkin palaa Juhan luo ja joutuu tunnustamaan tapahtuneen yritettyään ensin salata
sen. Yhdessä he lähtevät hakemaan Marjan lasta. Shemeikan nauraessa Juhalle tämän
alkukantainen suomalainen temperamentti räjähtää ja hän rampauttaa Shemeikan
tuolilla. Juuri kun hän aikoo kirveellä surmata Shemeikan, tämän uusi tyttö paljastaa,
että Marja meni Shemeikan luo omasta tahdostaan ja toivoi Juhaa kuolevaksi.
Nämä
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Nyrki Tapiovaaran/Helvi Leiviskän Juha:
Ensiesitys: 24.1.1937, elokuvateatteri Rexissä
Tuottaja: Aho & Soldan
Ohjaus: Nyrki Tapiovaara
Kuvaus: Olavi Gunnari
Musiikki: Helvi Leiviskä
Näyttelijät: Juha — Hannes Närhi
Marja — Irma Seikkula
Shemeikka — Valle Saikko
Anoppi — Iida Kuusela
Kaisa — Hilma Vainikainen
Shemeikan äiti — Aino Haverinen
Anja — Tuulikki Paananen
J
sanat muuttavat Juhan mielen ja hän lähtee paluumatkalle veneellä koskea pitkin. Hän
kuitenkin toteaa että "ei tule ehyttä elämästä" ja hukkuu koskeen.
Juha oopperoiden aiheena
Romaanin psykologinen triangelidraama on siis rakenteeltaan yksinkertainen.
Kalevalaista aiheessa on Juhan Kullervoon viittaavaa itsetuhoisuus, Shemeikan Lem-
minkäistä muistuttava Don Juan -luonne ja Marjan Kanteletar-runokokoelmaan viit-
taava eroottinen kaipaus. Juhani Ahon romaanissa on sanottu kuitenkin eeppisen ja
draamallisen aineksen kamppailevan keskenään: se on ikään kuin romaani, joka on
melkein draama. Siksi on ymmärrettävää, että aihe houkutteli Aino Acktén laatimaan
siitä libreton, jossa miesnäkökulma "Juha" muuttui naisnäkökulmaksi ja libreton ni-
meksikin tuli Marja (Karjalainen 1991: 27-30; Salmenhaara 1987: 245, 287). Tältä
pohjalta syntyi kaksi oopperaa: Aarre Merikannon, suomalaisen musiikin modernismin
pioneerin, Juha (1922), joka tosin jäi esittämättä vuoteen 1958 saakka, ja Leevi
Madetojan, sibeliaanisen kansallisromanttisen sinfonikon ooppera, joka esitettiin
Suomen Kansallisoopperassa vuonna 1935. Niin Merikannon kuin Madetojan oopperat
ovat suomalaisen säveltaiteen klassikkoja, kulmakiviä. Mutta jos ajattelee tarkemmin
alkuperäistä aihetta, Juhani Ahon Juhaa, voi kysyä, tekeekö ooppera ilmaisumuotona
oikeutta romaanin idealle. Sikäli kun kyseessä on lyyrinen ilmaisu ja toisaalta pittoreski
karjalaisuuden kuvaus, musiikillinen ilmaisu on paikallaan. Mutta sikäli kuin keskeistä
koko aiheessa on Juhan suomalainen puhumattomuus, 'hiljaisuus' (Kukkonen 1993:
100-111) tai Shemeikan eksoottinen muukalaisuus, ja samalla suomalaisen kulttuurin
ja luonnon elementtien kuvaus, ei ole varmaa kykenikö ooppera siihen mihin elokuva
pystyi.
Juhan elokuvatoteutus: Aho & Soldan ja Tapiovaara
Vuonna 1936 elokuvayhtiö "Aho & Soldan" eli Heikki Aho ja Björn Soldan, jotka
olivat molemmat kirjailija Juhani Ahon poikia, päättivät tehdä Juhasta elokuvan. He
olivat jo sitä ennen tuottaneet liki kolmesataa lyhytelokuvaa. Ohjaajaksi kutsuttiin
nuori 25-vuotias elokuvakriitikko ja näyttelijä Nyrki Tapiovaara (1911-1940), jolla ei
vielä ollut aikaisempaa kokemusta elokuvan ohjaamisesta. Juhasta tuli ensimmäinen
elokuva tämän lahjakkaan ohjaajan kaikkiaan viidestä filmistä, jotka hän ehti tehdä
ennen kaatumistaan talvisodassa 1940 vain 28-vuotiaana. Tapiovaaran Juha oli toises-
sakin mielessä merkittävä teos: se oli yksi ensimmäisistä suomalaisista äänielokuvista,
jossa oli varta vasten sävelletty musiikki. Tähän tehtävään kutsuttiin nuori säveltäjä
Helvi Leiviskä (1902-1982), joka sittemmin tuli tunnetuksi Suomen ainoana merkit-
tävänä naissinfonikkona. Myös Leiviskälle elokuvamusiikki oli melko uusi alue.
Kun myös näyttelijöistä valtaosa oli joko ensikertalaisia, kuten Irma Seikkula
Marjan roolissa, tai harrastelijoita, kuten serbialainen teologian opiskelija Wladimir
Shaikovits eli suomalaiselta nimeltään Valle Saikko, oli koko yritys kirjaimellisesti
luonteeltaan kokeilevaa avantgardea (Toiviainen 1986: 30).
Seuraavassa keskityn nimenomaan Tapiovaaran ja Leiviskän yhteistyöhön, eli
musiikin rooliin elokuvan intertekstuaalisessa tilassa. Juha-elokuvan tekee kiehtovaksi
myös se, että se on kahden eri tavalla marginaalisen suomalaisen taiteilijan työ: Tapio-
vaara jäi eräänlaisena Kurzleben-tyyppinä sivulliseksi, koska hän ei ehtinyt toteuttaa
laajakantoisempia hankkeita ja kypsyä taiteilijana ajan myötä. Leiviskä taas naissä-
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veltäjänä joutui Suomessa unohdetuksi, kunnes hänet on aivan viime vuosina huomattu
kiinnostuksen ja arvostuksen levittyä syrjittyjen naismuusikkojen elämäntöitä kohtaan.
Käsittelen ensiksi teoksen syntyhistoriaa ja sitten erityisesti musiikin asemaa
elokuvan kerronnassa.
Kesällä 1936 Tapiovaara vaelsi kuvausryhmineen Kuusamoon tiettömien taipalei-
den päähän Kitkajoen yläjouksulle lähelle Kallunkijärveä. Lähimpään puhelimeen oli
matkaa yli 50 km (Toiviainen 1986:29). Paikan jylhyys ja luonnonkauneus saivat suo-
malaiset taidemaalarit suosimaan sitä kuvauksen kohteena. Juhan vesimatkat kuvattiin
mm. Oulankajoen koskissa.
Kuusamon luonto teki Tapiovaaraankin lähtemättömän vaikutuksen. Suomalainen
äänielokuva oli ylipäätään tuohon aikaan aivan alussa. Tekninen välineistö oli hyvin
alkeellinen. Kamera ei tahtonut pyöriä lainkaan kylmyydessä, ja lisäksi sen surina oli
niin kovaäänistä, että äänityslaitteet vangitsivat senkin. Siksi kameran ympärille oli
rakennettava puulevystä ja lampaannahoista suojus. Äänityslaitteet taas toimivat
elohopealampulla ja paristolla. Vuorosanojen toisto jäi niin heikoksi, että niitä täytyi
myöhemmin vahvistaa. Ääni jäi epätyydyttäväksi, mikä on havaittavissa parhaim-
missakin elokuvan kopioissa (Kontio 1958: 66-67).
Varsinainen onnettomuus elokuvanteossa tapahtui kuitenkin vasta myöhemmin,
nimittäin Helsingissä, Kluuvikadulla, Fazerin yläkerrassa, jossa syttynyt tulipalo tuhosi
mm. filmin lopun negatiivit. Filmi saatiin kuitenkin kokonaiseksi kuvaamalla uudestaan
sisäkohtauksia ja käyttämällä poistoja, jotka olivat pelastuneet jouduttuaan toiseen
huoneeseen. Kuitenkin filmin loppu, jonka alkuperäinen versio oli ollut erityisen
vaikuttava, kärsi tästä suuresti, mikä on havaittavissa.(Kontio 1958:67.)
Juha-filmin musiikki
Säveltäjä Helvi Leiviskä oli myös mukana Kuusamossa filmaustöissä ja myöhemmin
studiolla. Hänen osuudestaan on eloisa kuvaus Naisten ääni -nimisessä lehdessä (nro
1-2/1937) nimimerkki Venlan haastattelussa "Helvi Leiviskän sävelet myötäilevät
'Juhan' jylhää kohtalontarinaa". Leiviskä kertoi:
Juhassa on aihe hieno, ja vie mukanaan. Tunsin erikoisesti, että 'inspiraatio oli
päälläni' säveltäessäni kohtausta, jossa Juha juoksee koskelle, epätoivoisena, kun
Marja oli ryöstetty ja oli vastassa vain tyhjä koski. Se kuva oli erikoisen jylhä.
Kun haastattelija pyysi kertomaan Juhan musiikista tarkemmin, säveltäjä vastasi
seuraavasti:
Filmi on pääasia, minä olen vain sivuasia, minusta tuntuu siltä, että musiikki on
vain sen elävöittäjä. Mutta miksikä ei, aika paljon veikeätä sen aikaansaamiseen
sisältyy. Et usko, jo terminologia on niin uutta. — Sanonpa sinulle kuva-arvoituk-
sen tai sana-arvoituksen, niin jo huomaat. Se kuuluu: "Mikä on metri x vibrato,
sekunti x leiviskä?"
Tiedätkö se on Juhan musiikki tai oikeastaan Juhan filmi ja merkitsee metrittäin
ääniä, sekunnittain leivisköjä. Ja lisäksi olen nähnyt omin silmin kuinka sävellykseni
ui vesialtaassa. Siinä on niin monta merkillisyyttä, voi sinä et usko, mitä kaikkea.
Mutta on siinä juhlallisuuttakin.
Ajattele esim. seuraavaa: Orkesteri istuu hievahtamatta jo ennestäänkin. Ja silloin
tulee käsky: Hiljaisuus — Silloin alkaa nimittäin sisäänotto. Annetun merkin jälkeen
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se tapahtuu. Ja sitä onnetonta, jonka yskäys, rykäys, nenän niiskutus ikuisiksi ajoiksi
jättää jäljen ja jää kuulumaan läpinäkyvään nauhaan, s.o. musiikkiin! Sellaista ei tie-
tenkään tapahtunut. Kehitetyssä nauhassa näin koko sävellyksen) siinä; voitko kuvitella
kummaa tunnettani. Se oli piirtäytynyt filminauhan reunaan muutaman millimetrin alu-
eelle, uurteisiin. Sellaista se oli. (Leiviskä 1937:10-11.)
Helvi Leiviskä oli tehnyt musiikkia myös eräisiin Aho & Soldanin lyhytelokuviin,
kuten filmeihin Vauhdin merkki ja Traktori. Näiden partituureihin on kirjoitettu myös
vastaavan filmin kohtauksia, joten Leiviskälle ei ollut täysin outoa tehdä musiikkia
annettuihin visuaalisiin kuviin. Tätä on syytä korostaa, sillä yleensä Leiviskän sä-
veltäjäprofiiliin liitetään absoluuttinen musiikki ja hänen kontrapunktitaitonsa, ja hänen
heikkoutenaan on pidetty musiikin teemojen ja orkesterisävyjen niukkuutta, iskevyyden
ja välittömän vaikutusvoiman puutetta. Leiviskän musiikki Juhaan todistaa päinvastais-
ta, sitä että hän kykeni myös luomaan 'visuaalista' musiikkia, sävelittämään kuvia. Itse
asiassa tämä onnistui häneltä paremmin kuin musiikillinen narraatio. Jos muistaa mitä
Nyrki Tapiovaara ajatteli Juhan esteettisestä perusluonteesta, ymmärtää miksi hän
halusi elokuvaansa nimenomaan läpisävelletyn musiikin. Tapiovaara sanoi Huf-
vudstadsbladetin haastattelussa Kalevalan päivänä 1937, kun virolainen kritiikki hänen
Juha-elokuvastaan oli pitänyt sitä Kalevalan pelkistettynä modernisoituna versiona:
Kaikki ovat varmaankin yhtä mieltä siitä, että Kalevala ei ensi sijassa rakennu
tasaisesti etenevälle dramaattiselle kehityskululle, vaan elää ennen kaikkea
mielikuvituksen maailmassa ja runokuvissa. Jos elokuva haluaa tehdä Kalevalalle
kunniaa pitää sen tässäkin kohden seurata alkuteosta. Painopiste ei siis tule olla
tapahtumissa, vaan kuvissa. — Parhaat tulokset on aina saavutettu naturalistisella
kamerankäytöllä, minkä jälkeen elokuvan plastinen taso saadaan aikaan kuvien, ta-
pahtumien ja kokonaisuuden sommittelulla. Vasta tässä vaiheessa voi musiikki
tulla avuksi (Toiviainen 1986:39).
Elokuvan muoto ja rytmi: staattisuus vs. toiminta
Tapiovaara oli saanut ohjaajakoulutuksensa teatterissa, ja hänen ohjaustapansa on
eräänlaista tyylittelyä, jonka tuloksena ihmisten liikkuminen muuttui hitaaksi ja
replikointi lausunnalliseksi — vaikka hän pyrkikin realismiin ja karttamaan pateetti-
suutta. Elokuvan tempo muodostui hitaaksi, eikä sitä voitu enää leikkauksella korjata.
Elokuvan tempo on verkkainen, keskiosan koski-ja pakokohtausta lukuunottamatta.
Maria Kontio (1958:69) on todennut, että "tarpeellinen rytmivaihtelu puuttuu eikä
loppua kohti tapahdu nousua". Mutta nykyajan kannalta asia voidaan nähdään toisin-
kin. Kenties teknisen puutteellisuuden takia filmissä on tiettyjä 'arkaaisuuden arvoja'.
Tapahtumien hitaus vain korostaa filmin maailman erilaista syklistä aikakäsitystä, sen
sisäistä temps de duréetä. Autenttisessa maalaismiljöössä ei todellakaan ole muita
tapahtumia kuin toistuvat etnosemioottiset tilanteet, kalastus, karhunkaato, maanviljely.
Draaman henkilöitä ympäröi syvä hiljaisuus, mikä saa heidän repliikkinsä kuulosta-
maan sitäkin painavammilta ja ladatuimmilta.
Semioottisessa mielessä tragedian tuottaa Juhan perisuomalainen kyvyttömyys
verbaaliin kommunikaatioon. Hän puhuu vuolaammin ainoastaan alun sauna-
kohtauksessa, jossa hän avaa sydämensä muukalaiselle, ehkä juuri siksi, että tämä on
muukalainen. Juhan maailma ei ole sanojen maailma, vaan hiljaisuuden maailma.
Olennaista on kuitenkin, kuten monet tutkijat jo Ahon romaanin yhteydessä ovat
osoittaneet, että henkilöt käyvät jatkuvaa sisäistä monologia (mm. Toiviainen
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1986:42), jossa he pohtivat niitä harvoja ulkoapäin tulleita verbaaleja viestejä,
merkkejä, joita ovat kuulleet. Juha miettii vielä vuorokausia Marjan loukkaavia sanoja
samoin kuin anopin ilkeyksiä. Näin bahtinilaisesta sisäisestä monologista (Bahtin 1991:
338 et passim) tulee myös ahdistuneen, sulkeutuneen mielen kuvausta.
Kun jokainen vähäinenkin verbaali merkki joutuu katkeamattoman sisäisen
monologin pohdintaan, se suurentaa arkisetkin repliikit suunnattomiin mittasuhteisiin;
henkilöt hautovat niitä mielessään pitkiä aikoja. Kun sisäisen työstämisen paine käy
liian suureksi, se purkautuu joko harkitsemattomiin sanoihin tai tekoihin. Artikkelis-
saan "Juhani Ahon Juhan eeppinen ja draamallinen rakenne" Pirkko Kovalainen (1979:
51) kuvaa Juha-romaanin rakenteen mallilla johdanto, nousu, huippukohta, laskuvaihe ja
päätös.
HUIPPUKOHTA:
koskenlasku ja saari
totuuden paljastuminen
NOUSU:  LASKUVAIHE:
tapahtumat  Marjan paluu
Marjan pakoon asti  viivytysjaksoina
kiihdytysjaksoina  Marjan epäröinti ja
Shemeikan laulu ja  Juhan epätietoisuus
anopin tulo
JOHDANTO: PÄÄTOS:
Juha, Marja ja Shemeikka Juhan tuho, Shemeikan
henkilöinä fyysinen, Marjan psyyk-
kinen vammautuminen
Juhan draamallinen kaari.
Mutta Juha-elokuva on tulkittavissa toisellakin tavalla. Kyseessä on hidas syklinen
aikarakenne, josta elokuva leikkaa katsojalle palasen ja jonka voi olettaa jatkuvan
vailla mitään laadullisia muutoksia, nousu- tai laskukohtia loputtomiin. Tähän staatti-
suuteen syntyy ajoittain halkeamia tai purkauksia, jotka johtuvat juuri sisäisen monolo-
gin paineesta hahmottua ulospäin näkyviksi merkeiksi. Immanentti pyrkii joka hetki
manifestiksi. Se tapahtuu vain harvoin Juhan kohdalla, mutta ilmentää silloin suomalai-
sen temperamentin pohjimmaltaan dramaattista, räjähtävää, äärimmäistä luonnetta:
puhumattomuus, hiljaisuus ja staattisuus saattavat äkkiä muuttua rajuksi toiminnaksi,
joka on eri kulttuuriin kuuluvista — Shemeikan kaltaisista itäisistä ihmisistä (Broms
1985: 156-164) — täysin käsittämätöntä.
Tämän arkaaisen 'mykkyyden' on Tapiovaara halunnut tavoittaa ja on siinä yllättä-
vän lähellä Wagnerin oopperoiden henkilöitä: tilanne Valkyyrian alussa Hundingin,
vanhan miehen ja nuoren vaimon majassa muukalaisen Siegmundin tunkeutuessa sinne
ja kohdatessa Sieglinden on samantyyppinen kuin Juhan alussa. Juuri tällaisten tilantei-
den jännitteistä Theodor Adorno (1974) käytti em. termiä arkaainen mykkyys.
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Musiikki mielen kuvaajana
Samalla tulee myös ymmärrettäväksi Leiviskän musiikin tärkeä rooli: sen tuli heijastaa juuri
elokuvan henkilöiden sisäistä monologia. Parempaa säveltäjää kuin Leiviskä ei Tapiovaara olisi
voinut saada, sillä Leiviskän musiikin ilmaisu oli aina luonteeltaan enemmän intro- kuin
ekstroverttiä. Se karttaa ulkonaista pittoreskiutta, johon Madetoja ajautuu oopperakonventioiden
mukaisesti tanssikohtauksissaan. Leiviskän musiikki ei ole myöskään 'aktoriaalista' siinä mielessä,
että hän suoraan käyttäisi wagneriaanista johtoaihetekniikkaa kuvaamaan Juhaa, Marjaa ja
Shemeikkaa.
Tosin Juhan eräänlaisena leitmotivena toimii meditatiivinen musiikki, joka kuullaan elokuvan
alussa ja sitten Juhan saapuessa hiihtäen etsimään Marjaa. Leiviskä ajatteli ilmeisesti musiikin
kuvaavan Juhan traagista kohtaloa kokonaisuudessaan. Hän kirjoitti Juha-elokuvan musiikin
pohjalta Orkesterisarjan nro 1 op. 8. Osan Meditaatio tästä sarjasta hän sovitti triolle (ks.
esimerkki 1).
Marjan laulu
Leiviskän musiikilla on lisäksi se tärkeä vaikutus, että se useimmiten asettuu Marjan tajunnan
'sisäiseksi monologiksi' aivan kuten Tapiovaaran valitsemat kuvakulmatkin. Näin ollen
elokuvallismusiikillisessa kerronnassa on todella eräänlainen 'naisnäkökulma' tuntuvilla, mutta
aivan toisessa mielessä kuin Ackten Juhan libretossa, jossa hän ajatteli Marjan
oopperaprimadonnaksi. Leiviskä itse sanoi haastattelussa Elokuva-aitta lehdelle, että yhteistyö
miesohjaajan ja naissäveltäjän välillä oli täysin mahdollinen ja
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hedelmällinen. Hänen piti tuolloin vastata kysymykseen "'Onko elokuva, erityisesti
kotimainen kehityksessään pysähtynyt vai astunut peräti askelen taaksepäin?":
Elokuva ei kehity ennen kuin tuottaja lakkaa aliarvioimasta ns. suurta yleisöä ja
ymmärtää tarjota sille korkeampaa taidetta kuin sen oma taso edellyttää. Jokaisen
taidelajin on ainakin hitusen ylitettävä yleisönsä maksimivaatimukset. — Mielestä-
ni meikäläiset elokuvantekijät ovat pahimmin kompastuneet valitessaan aiheita, ja
niiden käsittelyssä puuttuu intensiivinen, syvä ote. — Miksi elokuvarintamalla ei
näe naista, paitsi käsikirjoituksen henkilöluettelossa? Uskon, että naisen ja miehen
yhteistyö, jos kumpikin vilpittömästi haluaa antaa parastaan, tuottaa suurenmoisia
tuloksia. (Leiviskä 1946:286.)
Leiviskän absoluuttinen musiikki oli juuri omiaan muodostamaan Tapiovaaran
kuvallisen kerronnan kontrapunktisen vastavoiman, sen sisäisen tekijän, joka on vaikea
tavoittaa elokuvan visuaalisessa narraatiossa. Musiikki edustaa siis eräänlaista sisäis-
kertojaa ja -kuulijaa musiikissa. Tämän periaatteen mukaisesti esim. kansanlaulun-
omainen sävelmä, joka kuullaan Shemeikan viettäessä yötä Juhan talossa, ei ole
suoranaisesti Marjan laulama vokaliisi vaan kuvastaa tunnelmaa, eroottista latausta ja
luontoa sisäisellä tasolla. Musiikki toimii sisäisenä monologina.
Se on temaattista, perustuu muutamalle perusaiheelle, joita muunnellaan. Tämä tuo
koko sävelilmaisuun ykseyttä. On vaikea yhtyä Kontion (1958: 74) näkemykseen, että
"Leiviskän musiikin yleisilmeenä on elokuvan musiikkia vaivaava sovinnaisuus" . Voi
sanoa, että Leiviskän musiikki on harvoin dramaattisesti elokuvan tapahtumia välittö-
mästi heijastelevaa eli diegeettistä (ks. Juva 1995: 209). Voisi ajatella, että em. aamui-
nen kansanlaulu olisi diegeettistä musiikkia eli todella Marjan hyräilemä sävelmä, jon-
ka Shemeikka kuulee unessaan. Näin ei kuitenkaan ole. Sen sijaan voi sanoa, että se
on ikään kuin diegeettisempää kuin diegeettinen musiikki eli se kuvaa todellisuutta vie-
lä intensiivisemin kuin se äänimaailma, jossa henkilöt elävät.
Muukalaisuuden merkit
Pirkko Kovalaisen havainto Juhan draamallisen rakenteen perustumisesta dialogisuu-
delle on oikea toteamus. Mutta siinä näyttäytyy myös henkilöiden eriasteinen kompe-
tenssi dialogin suhteen. Marja ja Shemeikka käyvät elokuvassa paitsi verbaalia dialogia
myös prokseemista, elekielellistä ja taktillista dialogia. Lisäksi heillä on erityinen semi-
oottinen kyky ilmaista yhdellä merkkijärjestelmällä yhtä ja toisella toista. Toisin sanoen
he pystyvät 'valehtelemaan' merkeillä eli kätkemään todellisen modaalisen tajunnan-
sisältönsä. Heidän verbaalit repliikkinsä ovat useimmiten yhdentekeviä, mitäänsano-
mattomia, mutta ilmeet ja katseet sanovat toista. Sen sijaan Juhan tragediaksi muodos-
tuu se, että hänen dialoginen kompetenssinssa rajoittuu pelkästään sisäiseen monolo-
giin ja hän ottaa kaikki ulkoapäin tulevat merkit tosina. Hän ei siis ymmärrä Greimasin
semiotiikan termein ilmaistuna sitä, että merkit voivat valehdella ja kätkeä salaisuuksia
(Greimas 1979:419).
Hänellä merkki on primitiivisesti sama kuin sen sisältö, eli hän ymmärtää vain
ikonisia merkkejä. Sen sijaan Shemeikka elää täydellisesti merkkien symboliset arvot
halliten maailmassa, jossa merkeillä, eleillä sanoilla, ilmeillä voidaan leikitellä. Kaikki
on vain merkkipeliä, ei niin vakavasti otettavaa ja painavaa kuin Juhan maailmassa.
Tämä tekee ymmärrettäväksi Juhan raivostumisen ja purkaukset kun hänelle nauretaan
(äidin kohtaus, Shemeikan nauru lopussa).
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Shemeikka on Juhan maailmassa muukalainen, jota ei yritetäkään ymmärtää. Juhani Ahon
romaanin ilmestyttyä syntyi Suomessa lehtipolemiikkia, jossa vienankarjalaiset loukkaantuneina
väittivät kirjailijan kuvaa karjalaisista Shemeikan kaltaisina haareminpitäjinä täysin virheelliseksi.
Shemeikan muukalaishahmoon pätee, mitä Julia Kristeva on sanonut mm. muukalaisen
kohtaamisesta:
Kohtaaminen tasapainottaa vaeltamista. Kahden toiseuden tavatessa muukalainen otetaan
vastaan kahlitsematta häntä; isäntä avautuu vieraalle vailla sitoumuksia. Molemmin puolin
tunnustetaan, että kohtaaminen onnistuu lyhytaikaisuutensa takia ja että ristiriidat turmelisivat
sen, jos se pitkittyisi. Muukalainen on parantumattoman utelias, ahne kohtaamisille: hän
ravitsee niillä itseään ja käy ne läpi ikuisesti tyydyttämättömänä, ikuisena hummaajana myös —
hänen elämänsä on ketju haluttuja mutta hetken kestäviä juhlia, joiden hohdon hän oppii
himmentämään saman tien tietäen niiden jäävän seurauksia vaille. Hän ei halua kohtaamisia,
vaan kohtaamiset imevät hänet. Hän elää ne huumauksen vallassa, eikä hän kiihtyneenä enää
tiedä kenet on tavannut eikä myöskään kuka hän itse on. (Kristeva 1992: 21.)
Tämä Kristevan kuvaus sopii hyvin Juhan Shemeikan tilanteen analyysiksi.
Leiviskän musiikista
Leiviskä on käyttänyt Juhansa musiikkia kahteenkin orkesterisarjaan. Orkesterisarja nro 1 op. 8
valmistui jo ennen Juha-filmiä. v. 1934. Sen osat ovat Tanssi, Meditaatio ja Kulkue.
Orkesterisarja nro 2 op.l 1, joka on vuodelta 1938, koostuu osista Kevään tulo, Humoreski,
Kehtolaulu ja Epilogi. Elokuvassa musiikki on kuitenkin siroteltu pitkin kuvakerrontaa,
erityisesti niihin kohtiin joissa ei puhuta. Niinpä musiikki on varsin hallitseva filmin alkupuolen
verkkaisissa tapahtumissa. Musiikin perusmotiivina on kvinttihypylle ja modaaliselle asteikolle
perustuva aihe:
Motiivin eräissä kaarteissa on sibeliaanisia sävyjä kuten seuraavassa Meditaation kohdassa (esim.
5) verrattuna mm. Sibeliuksen viulukonserton ensimmäisen osan sooloviulun aiheeseen (esim. 6).
Mutta myös Humoreskin pastoraalisuus on sukua mm. Kullervon karelianismille sen
kolmannessa osassa.
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Leiviskän musiikki on kuitenkin vain varovaisesti kansallista, sillä ennemmin se on omiaan
korostamaan tapahtumien universaalia psykologista merkitystä. Myöskään Taovaara ei halunnut
elokuvaansa 30-lukulaisen isänmaallisuuden tai heimoaatteen sävyjä. Hän kuului Tulenkantajat-ryhmän
jäsenenä pikemminkin vasemmistolaiseen intelligentsiaan. Hänen elokuvakerronnassaan on erityisesti
dramaattisissa huipennuksissa, alhaalta ylöspäin suuntautuvissa rajuissa kuvakulmaleikkauksissa,
Sergei Eisenstein -vaikutteita (vrt. leijonapatsaat väkivallan symboleina Panssarilaiva Potem-kinissa)
(Toiviainen 1987: 51-52).
Leiviskä hallitsi myös Hollyvvood-elokuvan Mickey Mousing -efektejä, kuten dissonoivan soinnun
käyttö psykologisten shokkien kuvauksessa mm. anopin ilmestymisessä ja Juhan mielenhäiriössä elokuvan
lopussa osoittaa. Hänen luontokuvauksensa sisältää niinikään ikonismeja, kuten kosken kuvausta sekä
sateen ropinan jäljittelyä jousien pizzicatoilla.
Tavallaan Leiviskän musiikki on kuitenkin 'jähmeämpää' kuin elokuvan juonellinen kerronta. Kauko
Karjalainen on väitöskirjassaan analysoinut Madetojan Juha-oopperaa ja soveltanut analyysissään
Vladimir Proppin kansanperinteen pohjalta laatimaa ns. funktiomallia (funktio on jokin kansansadun
henkilön toiminta, ks. Karjalainen 1991: 43). Myös Eero Tarastin tutkimuksessa "Myytti ja musiikki" on
tarkasteltu tarinan ja musiikin 'funktioiden' rinnakkaisuuksia, korvaavuuksia ja päällekkäisyyksiä
(Tarasti 1994:47-51).
Sopisiko tällainen tulkinta myös Tapiovaaran Juhaan? Karjalaisen analyysissa proppilaiset funktiot
rinnastetaan oopperan konventioihin, topoksiin (topos on toistuva tyylipiirre). Tässä mielessä Tapiovaaran
elokuvakerronta on kuitenkin liian modernia: hän välttää kaikkia topoksia pyrkien maksimaalisen lähelle
tapahtumien todellista fyysistä ja psykologista sisältöä. Hänen elokuvassaan ei ole stereotypioita, kuten
Shemeikan 'hovin' tanssikohtauksia tms. Leiviskän ja Tapiovaaran Juhassa ilmenee suomalaisen
kulttuurin konkreettisen logiikka, levistrausslainen bricolage ja aistimellisten kvaliteettien estetiikka:
kalastus, vesi, leipominen, sauna, huivi, kesä, koski, veden rytmi, talvi, karja — mutta näiden elementtien
rinnalla esiintyy koko kirjo perisuomalaisia ominaisuuksia kuten vakavuus, tunteiden alkukantainen
purkautuminen, sisäinen pohdinta, ehdottomuus, moraaliset tunteet kuten hyvyys, ilkeys ja niiden
vastakohtana karjalaisten keveys. Leiviskän musiikki kuvaa juuri näitä kvaliteetteja vailla mitään
oopperamaisuutta, joskin hänen musiikissaan on aina suomalaista eleel-
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lisyyttä, hänhän sanoi jopa sinfonioissaan oievansa suomalaisella pohjalla (Saariaho
1978).
Toisaalta Leiviskän musiikki ei ole kovin sensitiivinen itse tarinan kulttuurieroille,
sillä hän ei luo musiikissa vastakohtaa suomalaisten ja vienankarjalaisten välille — lu-
kuun ottamatta venäläistyyppistä tanssia Shemeikan talossa. Yhtä vähän hänen musiik-
kinsa on greimaslaisittain sanoen 'aktoriaalista' (musiikissa henkilöön viittava temaatti-
suus; Tarasti 1994: 98-111), ts. hän ei sävelin maalaa Juhaa, Marjaa ja Shemeikkaa
karaktääreinä. Sen sijaan Leiviskä käyttää musiikkia tapahtumien psykologisen, sisäi-
sen puolen esiintuomiseen, joskaan ei yksipuolisesti.
Seuraava synopsis paljastaa säveltäjän työn moninaisuuden: Marjan laulu, jota
valmistellaan huiluilla, luo eräänlaisen 'karjalaisen' isotopian; vokaliisi viittaa aamuun
tai yöhön, Marjan haaveisiin tai Shemeikan uniin, se luo myös eräänlaista ajat-
tomuuden tunnelmaa. Melodia on kansansävelmänomainen, mutta ei suora lainaus.
Tässä mielessä häneen pätee sama mitä Erkki Salmenhaara on todennut Madetojan
Juhasta:
Ennen muuta on tietysti ratkaiseva edistysaskel ja mestaruuden ja kypsyyden
osoitus se, että säveltäjä ei enää turvaudu kansansävelmän — hyvänkään — tietyllä
tavalla yksiviivaiseen tehoon. Hän on itse säveltänyt, paria paikallisväriä antavaa
aihetta lukuunottamatta, koko teoksen musiikillisen rakenteen teemoista alkaen.
Teemat eivät ole samalla tavalla välittömästi avautuvia kuin Pohjalaisten kansansä-
velmät. (Salmenhaara 1987: 286)
Mutta Leiviskä käyttää musiikkia myös työn, fyysisen aktiviteetin kuvaukseen esim.
Juhan kalastaessa. Dialogeissakin musiikki toimii dramaattisena tehosteena segmen-
toiden vuoropuhelua ja toimintaa. Dramaattisissa huipennuksissa, kuten Shemeikan
pudotessa veteen, musiikki kuvaa Marjan mielenkuohua, mutta sitten välittömästi sen
jälkeen musiikki toimii anopin indeksinä. Musiikilla on tärkeä rooli Marjan matkan
kuvauksessa. Kuvakulma on enimmäkseen veneen pohjalla makaavan Marjan ja mu-
siikki saa tässä kiistatta proppilaisen siirtymän funktion (mm. Apo 1974: 47). Sen si-
jaan kalamajakohtauksessa musiikki heijastelee Marjan aavisteluja oudossa paikassa.
Tämän jälkeen musiikki toimii myös ajallisten leikkausten ja siirtymien siltana;
jälleen kuvataan naisten työtä, syklistä aikaa ja sitten Marjan mielialaa. Balalaikkamu-
siikki ainoastaan tunkeutuu Marjan tajuntaan. Nyt Leiviskä ilmentää Marjan muuka-
laisuutta Shemeikan tyttöjen hoivissa. Kun Juha lähestyy lumessa hiihtäen, kuullaan
alun meditaation musiikkia eräänlaisena Juhan johtoaiheena tai hänen mielentilansa
muistuttajana. Mutta Marjan havaittua Juhan ikkunasta Leiviskä siirtyy kuvaamaan
hänen sisäistä kiihtymistään. Seuraavaksi musiikki toimii taas siirtymänä talvesta
kesään. Lopulta musiikilla on ratkaiseva rooli sen ilmentäessä Juhan mielenhäiriötä
aivan lopussa, jossa Leiviskä käyttää samaa dissonoivaa sointuindeksiä kuin
anoppikohtauksessa.
Juhan musiikin säveltäminen oli yksi Helvi Leiviskän elämän kohokohtia. Hän sai sitä
varten Ernst Lingolta lomaa Sibelius-Akatemian toimestaan. Mutta muistettakoon, ettei
hän ollut vielä ehtinyt säveltää sinfonioitaan. Juhan musiikista laaditut orkesterisarjat
eivät tietenkään anna täyttä kuvaa itse elokuvan musiikista, jonka monet tehokkaimmat
kohdat toimivat ainoastaan yhteydessä kuvaan ja puheeseen. Suomalaisen elokuvamu-
siikin historiassa Leiviskä teki kuitenkin pioneerin työtä — samoin kuin naisten
musiikin historian alalla.
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